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«Der Ausdruck, dass da nichts ist auszudrücken, nichts 
womit auszudrücken, kein Verlangen auszudrücken, 
zusammen mit dem Zwang auszudrücken.»  
Beckett, Übertragung pur.
Hayat Erdogan und Olaf Knellessen (Zürich)
Zusammenfassung: Stendhal sagte, dass die beste Musik diejenige sei, die nach 
ein paar Takten unhörbar würde. Beckett hörte ca. 1960 auf zu schreiben und 
begann, Filme zu machen. In Not wird nur der sich bewegende Mund gezeigt, 
die Lippen schweigen. Wenn Bartleby noch meinte I would prefer not to, zeigt 
Beckett Not und das ist ein Knall. 
Schlüsselwörter: Beckett, Übertragung, Medienwechsel, Psycho analyse, 
Fern seh filme
Beitrag zur Jubiläumsfeier des PSZ zum Thema «Passagen Übertragungen 
Medialitäten». Die bei diesem Vortrag gezeigten Ausschnitte aus Theaterstücken 
und Filmen von Samuel Beckett können in der Online-Ausgabe angeschaut werden. 
Die beiden Autoren haben den gemeinsam geschriebenen Text im Dialog vorge-
tragen. Im Folgenden sind die Einteilungen markiert mit O für Olaf Knellessen 
und H für Hayat Erdogan. 
O: «Der Ausdruck, dass da nichts ist auszudrücken, …
H: … nichts womit auszudrücken, …
O: … kein Verlangen auszudrücken, …
H: … zusammen mit dem Zwang auszudrücken» (Beckett, 1976, 
S. 13).
O: Seine erste Reise ins deutschsprachige Ausland machte Beckett 
1928. Er hatte seine akademische Laufbahn abgebrochen und 
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war auf dem Weg nach Paris – über Wien. Bei Wien denken wir an 
Freud und die Psychoanalyse, damals inszenierte Max Reinhard 
ein Stück von Tolstoi Der lebende Leichnam am Burgtheater – ob 
damit die Psychoanalyse gemeint war, sei dahingestellt. Beckett 
war seiner Geliebten aus Dublin nachgefolgt. Sie studierte dort 
so seltsame Dinge wie Harmonie, Anatomie, Psychologie und 
Improvisation. Er schrieb später ein Buch über diese Liebe, 
Dreams, in dem er den kleinen Ort ihrer Studien Mödling und 
die Schule Dunkelbrau nannte, aber Dunkelbrau war Hellerau 
und Mödling war Laxenburg und in diesem Buch gibt es einen 
German Letter – übrigens aus Kassel und von der Geliebten an 
ihren Bel(air) geschrieben –, in dem sich die Liebe nicht einfach 
als prosaisch erweist: 
H: “Oh! Bel I love you terrible, I want you terrible” …
O: … und sie wünscht sich seinen weichen weissen Körper naked! 
(Tophoven, 2008, S. 19), …
H: … woraus später ein Kurzgeschichtenband mit dem Titel 
Nagelnackt wird, …
O: … einem Wortspiel zwischen nagelneu und splitternackt – 
vielleicht auch noch der Sargnagel, wenn wir an den Leichnam 
denken. 
H: Nagelnackt. 
O: Beckett zerreisst die Zusammenhänge, zerreisst den Sinn, 
macht Teile, macht Splitter, Buchstaben vielleicht sogar, so dass 
es, so dass man nackt wird, so dass es trifft, so dass es unter die 
Haut geht, so dass es schmerzt.
H: Beckett zerreisst, minimiert, reduziert bis zum “unnullable 
least” (Beckett, 1983c, o. S.), weil er misstraut. Er misstraut sei-
ner Muttersprache, der Sprache überhaupt, er misstraut der 
Grammatik und dem Stil, er schreibt gegen den eleganten schö-
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nen Schein der Sprache an. Doch er verlässt die Sprache nicht, 
zunächst, er überträgt. 
O: Sprachflucht durch Sprachwechsel.
H: Er beginnt in Französisch und Deutsch zu schreiben. In einem 
Brief an Axel Kaun schreibt er im Juli 1937 in Deutsch: 
O: «Es wird mir tatsächlich immer schwieriger, ja sinnloser, ein 
offizielles Englisch zu schreiben. Und immer mehr wie ein Schleier 
kommt mir meine Sprache vor, den man zerreissen muss, um an 
die dahinterliegenden Dinge (oder das dahinterliegende Nichts) 
zu kommen. Grammatik und Stil. Mir scheinen sie ebenso hin­
fällig geworden zu sein wie ein Biedermeier Badeanzug oder die 
Unerschüttlichkeit [sic!] eines Gentlemans. Eine Larve. Hoffentlich 
kommt die Zeit, sie ist ja Gott sei Dank in gewissen Kreisen schon 
da, wo die Sprache da am besten gebraucht wird, wo sie am tüch­
tigsten missbraucht wird. Da wir sie so mit einem Male nicht aus­
schalten können, wollen wir wenigstens nichts versäumen, was zu 
ihrem Verruf beitragen mag. Ein Loch nach dem anderen in ihr zu 
bohren, bis das Dahinterkauernde, sei es etwas oder nichts, durch­
zusickern anfängt – ich kann mir für den heutigen Schriftsteller 
kein grösseres Ziel vorstellen» (Beckett, 1983a, S. 52).
H: Im selben Jahr, 1937, beginnt er Französisch zu schreiben, erst 
Lyrik, nach Kriegsende dann Prosa. Er tut dies wie er sagt, um 
«ohne Stil zu schreiben» und um sich «noch ärmer zu machen». 
Als er nach 20 Jahren in Paris das Französisch perfekt beherrscht, 
wechselt er wieder zum Englischen. Dann wieder zweispra-
chig. Stilistische Verarmung, die Frage «Wie es schlecht sagen?» 
(Beckett, 1983b, S. 27), das Übertragen von einer Sprache in eine 
andere Sprache, von einer Gattung in eine andere, von einem 
Medium ins andere, sind Bestandteile seines künstlerischen 
Reduktionsmechanismus, den er nach und nach zuspitzt. Je mehr 
er schreibt, umso kleiner wird der Bereich der Möglichkeiten für 
Beckett, der hierzu bemerkt: 
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O: «Bei einigen Autoren wird das Schreiben um so leichter, je mehr 
sie schreiben. Für mich wird der Bereich der Möglichkeiten immer 
kleiner» (Beckett zitiert in Birkenhauer, 1971, S. 102).
H: Je mehr Löcher er in die Sprache bohrt, um das Dahin-
terkauernde Nichts oder Etwas zum Vorschein zu bringen, 
umso mehr beraubt er sich nach und nach bewusst sprachlicher 
Möglichkeiten. 
O: Das Schreiben Becketts und das Sprechen, Stammeln, Stottern, 
Ver stum men seiner Figuren in den maximal minimierten 
Welten sind nicht Mittel der Erschaffung von Welt, sondern ihrer 
Über windung. 
H: Die Erkenntnis, dass der Wille zum Leben nichts weiter ist als 
Gewohnheit, findet später in Becketts Theater im zwanghaften, 
sich ewig wiederholenden Spiel, in unausweichlichen und aus-
gangslosen Situationen ihren Ausdruck und in der Perpetuierung 
dieses Gedankens ist Beckett ganz in der Tradition des Theaters des 
Absurden anzusiedeln. Das Spiel ohne Handlung in Situationen, 
an Orten, die keine sind, wird zum Zeitvertreib der Figuren. Die 
Nicht-Orte, die reduzierten Welten in Becketts Stücken, haben 
vielleicht keine Aussage, aber sie sind Aussage, sie sind Ausdruck, 
sie sind Metaphern. 
Oder: Übertragen, übersetzen, transportieren – «zusammen mit 
dem Zwang auszudrücken» – oder Ausdruck als Auf hebung von 
Differenzen, als Versuch einen Zustand des «eins und dasselben» 
(Beckett, 1983a, S. 53) zu schaffen, das Prinzip der Identität von 
Gegensätzen, coincidenta oppositorum wie es bei Giordano 
Bruno heisst, das beschäftigt Beckett; …
O: … «bis das Dahinterkauernde, sei es etwas oder nichts, durchzu­
sickern anfängt» (Beckett, 1983a, S. 52) – und wo das Nichts Etwas 
ist und Etwas Nichts. 
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H: So spricht auch der Mund in Becketts Nicht­Ich, im Auslassen, 
im Verdrängen bzw. im Kreisen um das Nichtsagbare, oder im 
Um-Schlurfen oder Um-Eilen eines Zentrums – …
O: … so wie die zu Spiel-Figuren abstrahierten Gestalten in den 
einfarbigen Kutten in Quadrat I & II kurz vor dem Zentrum immer 
links abbiegen. 
H: Links abbiegen deshalb, weil «vermutlich eine Gefahrenzone. 
Dante und Vergil gehen in der Hölle auch immer nach links» (Zitat 
aus Film von Gensch, G., «Beckett – Lippen Schweigen, Akt 2», 
36.39–36.44), erklärt Beckett. In Becketts Videoarbeit Quadrat I 
& II umkreisen stumme, bzw. verstummte Gestalten ein visuell, 
räumliches Zentrum, während der Mund in Not­I, ein imaginäres, 
also sprachliches beschworenes Zentrum um-spricht.
O: Bei Beckett reden die Trümmer widerfahrener Gewalt, des exis-
tentiellen Schmerzes, des nicht auslöschbaren Bewusstseins, der 
inneren Stimme des Ichs, das nicht schweigen will. 
H: Not I. Zerbrochene Worte – an jenem Aprilmorgen –, ange-
brannte Bilder, verkohlte Erinnerungen, Menschenschatten. Es 
redet ein Nicht-Ich, eine Frau bzw. ein Mund, der nicht Ich sagen 
kann. Die Wortfetzen, die sie, die Frau, abspult, die aus diesem 
Mund kommen, sind – so scheint es – nicht dem Ich passiert, 
sondern ihm, diesem Mund, dem Mechanismus, dem schiefen 
Habitus. Immer wieder von vorne, immer wieder dieselben mono-
tonen Situationen, in denen gleichförmige Bewegungen wieder-
holt werden, die immer gleichen Worte abgespult werden – …
O: … und bei Beckett wird gespult, es wird viel gespult, man denke 
an Krapp in Das Letzte Band, der seine auf Band gespeicherten 
Erinnerungen abspult und sich dabei am Wort Spule erfreut: 
«Spuuule» (Beckett, 1995a, passim), sagt Krapp und klatscht sich 
freudig wie ein Kind in die Hände; Krapp befindet sich auch – wie 
der Mund, der zu schweben scheint – in einer Situation, in einem 
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Vakuum jenseits aller Geschichte «spät, in der Zukunft» (Beckett, 
1995a, S. 155). 
O: Not I. Dieser Mund, dieser Mund – in Grossaufnahme –, der 
sich bewegt, der spricht. Aber das Sprechen scheint etwas ande-
res zu sein, es ist nicht einfach Sprechen. Es ist die Bewegung 
des Mundes, kein Sprechen, das etwas sagt, das etwas erzählt, 
das einen Sinn ergibt. Es ist einfach Sprechen, nur Sprechen, 
so wie der Mund nur Mund ist. Not I ist Nicht-Ich, das ist keine 
Geschichte, die von einem Ich erzählt wird, da ergibt sich nicht 
ein Ich, da ergibt sich keine Kohärenz und Not I ist auch Not Eye, 
ist auch kein Auge, obwohl es ja eine Kamera gibt, aber es ist kein 
Film – eben ein Video –, es ist keine Geschichte: 
H: Keine Geschichte, die man sehen und verfolgen kann, keine 
Geschichte, die gesprochen und gesagt wird. 
O: Der Mund und das Sprechen fallen auseinander, der Mund hat 
sich vom Sprechen abgelöst, er ist ganz Mund. 
H: Das Sprechen ist ganz Sprechen, nichts Gesprochenes, nichts 
Gesagtes. 
O: Blick und Stimme pur.
H: Es ist ganz Mund, es ist ganz Aufreissen des Mundes, es ist 
ganz Aufreissen.
O: Deleuze hat da Francis Bacon ins Spiel gebracht, einen Zeit-
genossen Becketts in Dublin, der den Schrei gemalt hat ohne 
Schre cken. Was wiederum nicht heisst, dass der Schrei kein 
Schrecken sei – das ganz und gar nicht. Bacon hat nach Deleuze 
vielmehr den Schrei ohne die Geschichte eines Schreckens 
gemalt, die ihn dann auslöst, die hinter ihm steht. Nein, der 
Schrei ist der Schrecken. Er hat vielleicht eine Geschichte, aber 
vor allem ist er der Schrecken, er ist diese Geschichte, er macht 
Geschichte, er produziert Geschichte, indem er nackt ist, indem 
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er uns nagelnackt macht. Er schlägt auf uns ein, er macht uns 
nackt, er ist nagelnackt, ganz ohne Geschichte, nur Schrecken, 
viel mehr Schrecken als es die Geschichte sein kann. Der offene 
Mund, dieser Schrei: 
H: Not I. Nicht Ich. 
O: Der Schrecken muss aus dem Schrei abgeleitet werden, nicht 
umgekehrt: «[A]uf diese Weise umfasst der Schrei alle Schre cken, 
ohne sich selbst einen (bestimmten, konkreten Schrecken, ML) zum 
Vorbild zu nehmen» (Lommel, 2008, S. 142).
Bacon hat sich mit seinen Bildern vom Schrei auf Eisenstein bezo-
gen – zu dem Beckett als sein Assistent wollte. In Panzerkreuzer 
Potemkin gibt es dieses Bild, auf das er sich bezogen hat: «Die 
Attrak tions montage Eisensteins zeigt uns aber durchaus noch die 
Ursache für den Schrecken, der in dieser Grossaufnahme dem Mund 
als Schrei entfährt: Die zaristischen Truppen schiessen in die Menge 
und töten dabei auch die Amme, der eine Kugel ins Auge dringt. In 
Bacons Bildern hingegen kann man eine Ursache für den Schrei 
nicht mehr ausmachen. Ursache und Wirkung vertauschen die 
Plätze» (Lommel, 2008, S. 143 f.).
H: Ursache und Wirkung vertauschen die Plätze. 
O: Das ist eine entscheidende Formulierung für die Übertragung. 
Die Ursache als Ereignis – im Sinne Derridas, hier als Schrecken 
dieser Szene – ist nicht zu fassen, ist nicht zu packen, über trägt 
sich in ein neues Medium, schafft ein anderes Medium – den 
Schrei – wird zu einem anderen Medium. In dem es dann seiner-
seits Wirkung wird und ist. Es ist dieser Schrei als «Schrei, der alle 
Schreie umfasst».
H: Es ist der Schrei im Kopf, der noch viel fürchterlicher ist. Die 
Agonie dieser nicht enden wollenden inneren Schreie, wie sie 
zum Beispiel in der Erzählung Erste Liebe beschrieben werden: 
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O: «Ich begann mit den Schreien zu spielen (…), indem ich weiter­
ging, stehenblieb, weiterging, stehenblieb, wenn man das spielen 
nennen kann. Solange ich voranschritt, hörte ich sie nicht, dank 
dem Geräusch meiner Schritte. Aber sobald ich stehengeblieben 
war, hörte ich sie wieder (…). (…) Jahrelang glaubte ich, dass sie 
aufhören würden. Nun glaube ich es nicht mehr» (Beckett, 1971, 
S. 135 ff.).
H: Das einzige Beruhigungsmittel, wie in der gleich namigen 
Erzähl ung Das Beruhigungsmittel ist das Geschichten erzählen 
selber, das helfen soll, diese quälenden Geräusche, Schreie im 
Kopf zu übertönen, um das Ich und seine Sinnesorgane aus dem 
Bewusst sein zu tilgen. Und doch, Beruhigung, Ruhe, wird dem Ich 
nicht gestattet; das Sprechen, verselbstständigt, perpetuiert sich, 
wiederholt sich zwanghaft auf ein aussichtsloses Ende. «Ich werde 
endlich bald ganz tot sein» (Beckett, 2005, S. 247), sagt Malone in 
Malone stirbt und realisiert, dass das Ich, die Selbstexpression 
des Ich, nicht enden kann, wenn das Bewusstsein nicht aufhört 
zu sein und so beschliesst er wenige Seiten vor dem Ende des 
Romans: 
O: «Ich sage nicht mehr ich» (Beckett, 2005, S. 387).
H: Not I – Not Eye: Nicht Ich – Nicht Auge. Wenn Becketts Figuren 
sehen wollen, schliessen sie die Augen oder legen sich rück- oder 
bäuch lings in eine dunkle Raumlosigkeit. Das Ich, das von einer 
erkenn baren Aussenwelt abgeschnitten ist, wo es keine Wahr-
nehm ung der Aussenwelt mehr gibt, flieht ins Innere, ins Bewusst-
sein, versucht auch diesem zu entfliehen und stösst doch überall 
an dieses Ich, das Nicht-Ich ist und dieses Ich festhält. Im Absatz 
Allgemeines des Originalentwurfs von Film schreibt Beckett: 
O: «Wenn alle Wahrnehmung anderer – tierische, menschliche und 
gött liche – aufgehoben ist, behält einen die Selbst wahr nehm ung im 
Sein. Die Suche nach dem Nicht­Sein durch Flucht vor der Wahr­
nehmung anderer scheitert an der Unausbleiblichkeit der Selbst­
wahrnehmung» (Beckett, 1968, S. 7).
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H: In seinem Film mit dem Titel Film aus dem Jahr 1964, in dem 
Buster Keaton die Hauptrolle, die Rolle des Ich-Flüchtigen, spielt 
und der einzige gesprochene Laut ein «psst» einer älteren Frau ist, 
ist die Kamera das Auge, das nicht aufhört, den Protagonisten, der 
nur noch O ist, zu verfolgen. O wie Objekt. Das O flieht vor dem A, 
was einer Flucht vor der Wahrnehmung der Anderen gleichkommt, 
aber auch und vor allem die unentrinnbare Selbstwahrnehmung 
des O ist. Beckett schreibt:
O: «Zur Darstellung der Hauptfigur in dieser Situation wird diese 
in Objekt (O) und Auge (A) gespalten, in das fliehende O und das 
verfolgende A» (Beckett, 1995b, S. 106).
H: Film ist die Übersetzung, also die Übertragung eines wahrneh-
mungs-theoretischen Problems in eine ästhetische Form, in das 
Medium Film. Es ist die «Form der Ideen», mit der Beckett – auch 
wenn er nicht an sie glaubt – das Ausgedrückte einholt und es 
ver ändert, so Adorno (1973) in seinem Versuch, das Endspiel zu 
ver stehen. 
O: Der Medienwechsel zum Film und Hörspiel geht vom Theater 
aus; das Theater, das für Beckett zur Tortur wird, zur Zwangsarbeit. 
Beckett schätzt am Film und Fernsehen – wie auch am Roman – 
dass hier das Ergebnis der Arbeit unveränderlich feststeht. Und 
doch ist diese – nennen wir es: Erkenntnis seiner Arbeit am 
Theater als Dramatiker und Regisseur – dem Theater als Form, 
als Medium zu verdanken. 
H: Das Theater, das Spiel, das sich wiederholt, die Aussichtslosig-
keit des programmatischen Nichts als Ritual, die Ritualisierung 
als Bewältigungsstrategie des Leidens an der Welt …
O: Beckett hat in Berlin am Schillertheater Das Letzte Band insze-
niert, dieses Stück, in dem der altersschwache Krapp von einem 
Tonband die fernen Geschichten seiner jugendlichen Zeiten 
hört. Volker Canaris, der damals Regieassistenz von Beckett war, 
schreibt über diese Aufführung: 
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H: «Das Zentrum der Aufführung ist jener Moment, da Martin Held 
in völliger Regungslosigkeit versinkt, den Kopf am Tonbandgerät 
birgt, nur noch auf die Stimme lauscht, auf seine Stimme, und 
nur eine Bewegung zu sehen ist: das gleichmässige Sich­Drehen 
der Spulen» (Canaris, 2008, S. 36).
O: Auch hier haben wir diese Vertauschung der Plätze. Krapp ist 
ganz in diesem Drehen der Spulen, er ist ganz in diesem Medium, 
er ist dieses Medium – Not I –, die Plätze sind vertauscht, es ist 
nicht die Stimme, die erzählt, es sind nicht die Geschichten, die 
erzählt werden, es ist dieses Drehen der Spulen, dieses nackte 
Drehen der Spulen, das die Erinnerungen produziert, das 
Erinnerungen macht, das Geschichten macht, das Wirklichkeiten 
macht, das Medien macht.
H: Es ist die Nacktheit des Schreis, des Mundes, des Not I, es ist 
diese Unmittelbarkeit, die zum Nagel wird, die erschüttert und 
unter die Haut geht, da wird nichts ausgedrückt. 
O: Nagelnackt – es ist dieses Ereignis im Derrida’schen Sinn, das 
nicht anders kann als sich zu übertragen, das Übertragung und 
damit Medialität, Medium und Wirklichkeit ist.
O: Die Grossaufnahme des Mundes in Not I deutet bereits ein 
anderes Aus einanderfallen an, um das es hier – im Kontext von 
Übertragung und Medialität – ja auch geht. Auf dem Video, von 
dem wir Aus schnitte gezeigt haben, sieht man nicht nur den 
Mund, da sieht man auch den Bildschirm, sieht, wie der Mund 
den Bildschirm ausfüllt. Man sieht das Fernsehen. Die ersten 
Aufführungen des Stückes fanden allerdings im Theater statt: 
zunächst im Dezember 1972 in New York, dann im Januar 1973 
in London, dort mit Billie Whitelaw. 
H: Beide Male war die Bühne ganz dunkel, die Schauspielerin nicht 
nur ganz in Schwarz gekleidet, der Kopf zudem in schwarze Gaze 
eingehüllt, sondern auch noch fixiert, damit der Mund immer von 
einem starken Spot angestrahlt werden konnte. Er sollte zwar sich 
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bewegen, selbst aber unbewegt bleiben – gar nicht unähnlich wie 
Deleuze über den Schrei von Bacon beschrieben hat. 
O: In New York befand sich der Mund dann ca. 20 cm über dem 
Boden – die Schauspielerin stand sozusagen unter der Bühne, 
nur ihr Kopf ragte aus dem Boden in den Bühnenraum –, in 
London schwebte er deutlich übermannshoch auf der Bühne – 
die Schau spielerin war in einer Art Trapez oder Käfig über dem 
Boden positio niert. 
H: Beide Male sollte die Verbindung zu einem Menschen dadurch 
zerrissen werden. 
O: Von Billie Whitelaw wurde dann das gezeigte Video gemacht 
und es ist bis heute wohl nicht ganz sicher, ob es eines ist, das 
während der Aufführung gemacht wurde oder danach gedreht 
wurde. Ist es also Theater oder ist es eine Video-Produktion? 
O: Not I hat einen Vorgänger, Eh Joe, der genau diese Passage 
thema tisierte. 
O: Beckett schrieb das Stück für das Fernsehen im Jahr 1965, es 
wurde vom Süddeutschen Rundfunk produziert und an seinem 
60. Geburtstag, 13. April 1966 ausgestrahlt. 
«He Joe ist ein Stück für einen Mann, eine Stimme und eine Kamera. 
Die Kamera wird hier selbst zum Akteur» (Lemke, 2008, S. 164) – es 
geht also um das Medium. Und die Inszenierung dieses Videos 
reproduziert den Wechsel vom Theater zum Video. Die Kamera 
zeigt zunächst die Totale eines kargen Bühnenraums, darin den 
Schau spieler auf einem Bett sitzend. Der schlurft dann durch den 
Raum zu den drei Fenstern und kontrolliert, ob sie zu sind, ob 
niemand herein kommen kann. Wir haben hier noch die Totale 
des Bühnen raums – so wie das Publikum ihn vom Zuschauer raum 
her sieht –, das Theater, von dem sozusagen eine Film aufnahme 
gemacht wird – was es bei Beckett auch immer gegeben hat. 
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H: Dann kommt eine weibliche Stimme aus dem Off und beginnt 
auf Joe einzureden. 
O: Dann passiert es: In genau vorgegebenen Kameraeinstellungen 
nähert sich die Kamera Stück für Stück dem Darsteller, nähert sie 
sich Stück für Stück seinem Gesicht. 
In der letzten Einstellung füllt das Gesicht ganz den Bildschirm 
aus, wird von ihm sogar noch angeschnitten. Der Zoom auf diesen 
Frame ist wichtig. Es ist dieser Schnitt als Ausschnitt, es ist eine 
Teilung, die noch durch ein weiteres Moment zum Zug kommt. 
Ab jetzt sind nämlich Stimme und Gesicht gleichzeitig im Film 
und gleichzeitig extrem voneinander getrennt. 
H: Sie gehören nicht zusammen, sie sind – wenn man so will – je 
für sich, sie sprechen für sich, sie zeigen sich selbst. Sie sind Teile 
der Szene, die sich nicht zu einem Ganzen komplettiert. 
O: In beiden Teilen manifestiert sich das Medium als Medium, die 
Stimme als Stimme, das Gesicht als Gesicht. Und zum Schluss – 
nach Verschwinden der Stimme – huscht ein Lächeln über das 
Gesicht. 
H: Vielleicht, weil die Stimme verschwunden ist, …
O: … vielleicht aber auch, weil der Übergang von Theater zu Film, 
von Theater zu Video gelungen ist, weil die Übertragung vom 
Einen zum Anderen passiert ist. Es ist eine Übertragung, bei der 
es eben auch um diese Teile geht, die für sich sprechen. Es sind – 
psychoanalytisch gesehen – Partialobjekte, die darauf verweisen, 
dass Über tragungen immer unabgeschlossen bleiben und sind, 
dass sie immer Teilungen sind und Teilungen bewirken, dass sie 
immer unvoll ständig und auch offen sind. Übertragungen sind – 
so könnte man wiederum psychoanalytisch sagen – Dynamiken 
und Prozesse von Partialtrieben, die sich selbst in Szene setzen. 
Und dann eben auf einer anderen Ebene, in einem anderen 
Medium Neues schaffen: Neues, das genau so unvollständig und 
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nicht ganz zu fassen und damit offen ist, wie dieses Ereignis, wie 
dieser Schlag, wie diese Nacktheit, deren Produkt sie sind, die sie 
gleichzeitig nicht nur bewirken, sondern auch sind. 
H: Womit wir wieder dort sind, wo Ursache und Wirkung ihre 
Plätze tauschen, diesem Paradigma für die Übertragung.
O: Und zum Schluss gibt es noch eine weitere Übertragung, eine 
weitere Vertauschung der Plätze, wenn der Zuschauer aus der 
Position des aus der Distanz Teilnehmenden und Distanz halten-
den Betrachters des Gesichtes plötzlich vom Schauspieler direkt 
ange schaut wird. 
H: In diesem Moment bricht die Distanz zusammen, kehrt sich 
die Situation um und der Blick des Schauspielers erzeugt nicht 
nur, sondern schlägt um in eine Nähe, die in der Tat ein Schlag ist. 
O: Der Zuschauer sieht sich plötzlich selbst als der in diesem 
eingekapselten Raum Isolierte und Verlorene.
O: Dieser Schluss bezeichnet gleichzeitig einen nicht nur so 
nebensächlichen Aspekt der Übertragung, den wir hier heute – 
bei und mit dieser Veranstaltung – auch in Szene setzen, nämlich 
den, dass sie – die Übertragung – die Dinge immer wieder öffnet, 
sie trägt sie weiter, sie überträgt sie, lässt sie nicht zu einem Ende 
kommen. 
O: Die Übertragung, die den Zusammenhang, den Sinn nicht nur 
stört, sondern immer wieder auch zerstört, die ein Schlag ist, ein 
Hammer und ein Nagel – die Figuren aus dem Endspiel – und 
auch nackt ist, ist Ereignis und trägt das Ereignis weiter, schafft 
neue Ereignisse.
H: Situationen, ausweglose Situationen, in der Wiederholung. 
Die Übertragung, die die Dinge immer wieder öffnet, weiterträgt, 
sie nicht zu einem Ende kommen lässt; den Sinn nicht nur stört, 
sondern auch zerstört. Man kann das gesamte Schaffen Becketts 
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als einen Versuch verstehen, das Unnennbare zu benennen: «Ich 
habe zu sprechen, das ist zu vage. Ich habe zu sprechen, ich, der 
nichts zu sagen hat, nichts als die Worte der anderen. (…) Niemand 
wird mich jemals davon entbinden können, es gibt nichts, nichts 
zu ent decken, nichts, das verringern könnte, was zu sagen bleibt, 
ich habe ein Meer zu trinken, es gibt also ein Meer», heisst es in Der 
Namenlose (Beckett, 2005, S. 428). Und natürlich geht es hier auch 
darum, die Auflösung und den Zusammenbruch der Sprache zu 
zeigen, die Unzulänglichkeit der Sprache als Kommunikations-
mittel, als Aus drucks form für gültige Feststellungen und die 
Unzuläng lich keit der Sprache als Medium des Denkprozesses 
vorzuführen, durchzuspielen, darzustellen. 
O: Man kann Becketts Werke – als Ganzes – als Übertragungen, 
als Metaphern lesen. In einem frühen Essay «Dante … Bruno … 
Vico … Joyce» schreibt er: «Metaphern gehen abstrakten Begriffen 
historisch voraus» (Beckett, 1967, S. 15).
H: Mit zwanzig Jahren publizierte Samuel Beckett zur 
Interpretation von Finnegans Wake diesen Aufsatz Dante … Bruno 
… Vico … Joyce. Darin enthalten ist auch der Versuch, seine eigene 
dichterisch-philosophische Konzeption entlang der vier Grössen, 
die er ver ehrt, zu formulieren. Über seine Beziehung zu James 
Joyce ist einiges bekannt. Man denke nur an seine Zeit in Paris 
mit Joyce, für den der junge Beckett arbeitet. Zu einem Zeitpunkt, 
da er selbst noch keine erkennbaren literarischen Ambitionen 
hat, bildet sich durch die Zusammenarbeit mit Joyce allmählich 
sein künstlerisches Selbstverständnis heraus – der Maximierer 
Joyce inspiriert Beckett, der ihn negiert, negieren muss, zum 
Minimieren. Der Joyce-Bio graph Richard Ellmann schreibt über 
die Beziehung der beiden Männer: 
O: «Beckett hatte, ebenso wie Joyce, einen Hang zum Schweigen; sie 
vertieften sich in Gespräche, die oft nur aus gegeneinander gerich­
tetem Schweigen bestanden, beide tieftraurig, Beckett meist über 
die Welt, Joyce meist über sich selbst. Joyce sass in seiner gewohn­
ten Haltung da, mit übergeschlagenen Beinen, die Fussspitze des 
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oberen Beins unter dem Spann des anderen Fusses; Beckett, der 
auch gross und schlank war, verfiel in dieselbe Haltung» (Ellmann, 
1999, S. 954).
H: Der junge Beckett versucht sich in dieser Zeit sogar optisch 
dem Älteren anzugleichen. Eine Zeitlang trägt er die gleichen 
Schuhe wie Joyce, und zwar sogar in derselben Grösse, obwohl 
Beckett grössere Füsse hat. Beckett imitiert, …
O: … und Imitation ist auch eine Form der Übertragung, deshalb, 
weil Beckett qua Imitation versucht an einem anderen Ort zu sein, 
am Ort dieses Anderen, den er bewundert. 
H: Jedenfalls, zurück zur Metapher, zur Übertragung und dem 
Miss trauen den Begriffen gegenüber.
H: «Wenn sich der Gegen stand meiner Romane [und wir können 
ergänzen, seiner Theater texte, Hör spiele, Filme, HE] in philoso­
phischen Begriffen aus drücken liesse, hätte ich keinen Grund 
gehabt zu schreiben», erklärt Beckett (zit. nach Rathjen, 1995, 
S. 18). Schreiben als Bewältigungs strategie – das hatten wir; 
Geschichten erzählen als Narkotikum, das nicht mehr wirkt. Und 
wenn ich auch die Katze aus meinem Zimmer entferne, und den 
Papagei zudecke, die Blicke der Anderen aus lösche, mein mich 
selbst beobachtendes Bewusst sein, mein von mir abge trenn ter 
mich permanent beobachtender Blick lässt sich nicht auslöschen. 
O: Der Versuch, metaphorisch das auszudrücken, was sich 
in Begriffen, abstrahierend nicht sagen lässt, der Ausdruck, 
dass da nichts ist auszudrücken, zusammen mit dem Zwang 
auszudrücken. 
H: So, wie der Wille zum Leben Gewohnheit ist, und man wartet 
eben, man wartet in der Wiederholung auf das Ende, das nicht ein-
tritt. So, wie die wohl bekanntesten Figuren moderner Dramatik, 
Estragon und Wladimir, warten, warten, dass er kommt, dass 
Godot kommt, dass etwas kommt. 
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«Landstrasse. Ein Baum. Abend. Estragon sitzt auf der Erde und 
ver sucht, seinen Schuh auszuziehen. Er braucht beide Hände dazu 
und stöhnt dabei. Erschöpft gibt er den Versuch auf, erholt sich 
schnaubend und versucht es von neuem. Das Spiel wiederholt sich. 
Wladimir tritt auf. Estragon gibt es wieder auf:
O: Nichts zu machen» (Beckett, 1995a, S. 9).
H: Godot kommt nicht. Estragon und Wladimir bleiben. Das 
Zen trum, der abwesende Godot, bleibt leer, eine Leerstelle, um 
das die beiden kreisen. Steckt hinter dem leerlaufenden Ritual 
ihrer Dialoge noch etwas, wie der Versuch, sich ihrer Existenz zu 
verge wissern, was sich zum Beispiel in dieser Frage Estragons 
widerspiegelt: 
O: «Wir finden doch immer was, um uns einzureden, dass wir exis­
tieren, nicht wahr Didi?» (Ebd., S. 72), …
H: … ist dies in den späteren Arbeiten Becketts auch getilgt: Ver-
gewisserung gibt es nicht mehr, nur noch ein automatenhaftes 
Hin und Her, gleichförmige Bewegungsabläufe von Ich-losen 
Gestalten, immer knapp am Zentrum vorbei.  
O: Das zeigt ein weiteres Video der Crazy TV­Inventions, wie 
Beckett seine Produktionen mit dem Süddeutschen Rundfunk 
nannte, nämlich das Quadrat.
O: Wieder diese Buchstäblichkeit, diese Literalität. Einfach 
Abläufe, Bewegungsabläufe, eine Choreographie mit Tempo, eine 
Choreo graphie, die sich wiederholt, die sich in ihrem Rhythmus 
einhämmert, man hört die Schritte, man hört die Eile, es kommt 
und geht und kommt wieder, Regelmässigkeiten, denen kein Sinn 
zu entlocken ist, die sich einfach wiederholen. Auch wenn die 
Figuren in weite Gewänder eingehüllt sind, die sie ganz bedecken 
und verdecken – auch hier geht es nicht um die Person, auch hier 
haben wir ein solches Not I –, so sind sie dennoch nackt, ohne 
Geschichte, ohne Sinn und Zweck.
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H: «Ich weiss, es gibt Leute, empfindsame und intelligente Leute, für 
die es an Stillschweigen gar nicht fehlt. Ich kann nicht umhin anzu­
nehmen, dass sie schwerhörig sind. Denn im Walde der Symbole, 
die keine sind, schweigen die Vöglein der Deutung, die keine sind, 
nie», so Beckett in einem Brief an Axel Kaun (Beckett, 1984, S. 53).
O: Beckett will das Stillschweigen. Imagination morte (Imaginez). 
In gewisser Weise – darauf hat Gaby Hartel aufmerksam gemacht – 
hat er Stummfilme gemacht. Er kann die Vöglein der Deutung, die 
keine sind, nicht mehr hören. Deutung kann nicht Interpretation 
aus einem Wissen und eines Wissens sein, sie muss Stillschweigen 
sein, sie muss nagelnackt, sie muss ein Ereignis sein, ein Schlag. 
Dieser Schlag ist es, der sich überträgt, der gar nicht anders kann 
als sich übertragen, weil er keinen Ort im Wissen und im Sinn hat 
und findet, weil er dort keinen Ort haben kann. Deshalb muss er 
sich übertragen, deshalb überträgt er sich. Es geht um das Ereignis, 
um dieses «nackt», das jedem Sinn entzogen ist, das jeden Sinn 
zerstört hat. Nur noch der Mund und seine Bewegungen, …
H: … nur noch das Quadrat, …
O: … nur noch die Kamera und das Auge, …
H: … nur noch Not I – Nicht-Ich –, …
O: … nur noch Not Eye – kein Auge, keine Geschichte, keine 
Er zähl ung. Das ist das Nagelnackte, der Schrei, das Ereignis, die 
Über tragung. Das Ereignis ist das, was sich überträgt, was weiter 
geht, was weiter gehen muss, was nicht anders kann als weiter 
zu gehen.
H: «Der Ausdruck, dass da nichts ist auszudrücken, nichts womit 
auszudrücken, kein Verlangen auszudrücken, zusammen mit dem 
Zwang auszudrücken.»
O: Ein kleiner Text von Beckett heisst Imagination morte imagi­
nez! Und es ist weitergegangen. Nicht zuletzt seine Videos – die 
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wie gesagt keine Filme, keine Geschichten, waren – haben die 
zeit genössische Kunst wesentlich beeinflusst. Bruce Nauman 
beispielsweise hat seine Kunst als genau eine verstanden, die 
aus seinem Körper als Material entsteht. Aus dieser Nacktheit, in 
gewisser Weise der Roh heit und Versehrtheit seines Körpers, aus 
den Schlägen und Verletzungen, deren Gegenstand sein Körper 
ist. Nauman hat zu seiner Kunst gesagt: 
H: «Es ist wie die Sache mit der Treppenstufe: Man geht im Dunkeln 
die Treppe hoch, man denkt, da ist noch eine Stufe und will sie neh­
men, aber man ist schon oben und hat dieses komische Gefühl … 
oder man geht die Treppe runter und erwartet, dass noch eine 
Stufe kommt, aber man ist schon unten angekommen. Das ver­
setzt einem immer einen Schlag, bringt einen aus der Fassung. Ich 
glaube, wenn diese Arbeiten funktionieren, dann bewirken sie das 
auch» (Nauman, 1966, S. 61).
O: Auch hier der Schlag, auch hier der Hammer.
So hat Nauman das Video des Beckett-Walk gemacht, in dem er 
die Bewegungen aufnimmt, die Beckett in Quadrat immer wieder 
hat ablaufen, sich wiederholen lassen. Nauman hat sie in seinem 
Atelier ausgeführt und daraus ein Video gemacht. 
O: So wie auch die Corridor Installation (oder Nick Wilder Instal-
lation) mit dem Close Circuit. Je näher man an sich heran kommt, 
umso mehr entfernt man sich.
H: Beckett geht es nicht um Verständnis, nicht um Ausdruck von 
etwas, was verstanden werden soll. 
O: Ganz im Gegenteil. Er zerreisst den Zusammenhang, löst den 
Sinn auf, zerstört die Sprache, spricht nicht mehr weiter, gibt 
sich – wie im Letzten Band – der Stimme hin, die sich immer wei-
terspricht, die sich immer weiter dreht, er gibt sich dem Sprechen 
hin und nicht dem Erzählen. So wie er keine Filme macht, die 
Geschichten erzählen, sondern Videos, die ganz Kamera, die ganz 
Auge – Not Eye – sind.
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Genau darin spitzt sich die Sache zu – womit wir wieder beim 
Nagel sind. Dass es um das Ereignis geht, das keine Sprache mehr 
hat, das Sprache zerstört, das ist, ohne einen Ort, ohne Sprache 
zu haben. Und so nicht anders kann – das ist der Zwang –, als 
sich zu übertragen. Diese Nacktheit, diese Unmittelbarkeit ist 
das Ereignis, das Ereignis, das Übertragung ist, das Ereignis der 
Übertragung. Übertragung, die keine Übersetzung im herkömm-
lichen Sinn ist – bei dem man immer im Gewohnten bleibt –, son-
dern Übertragung, die gar nicht anders kann als weiter zu gehen, 
als einen Ort zu schaffen. Übertragung ist eine Medialisierung, 
die unumgänglich ist.
H: In seinem Buch Traum und Schmerz hat J. B. Pontalis von 
den Todesängsten Freuds erzählt, von denen dieser in seinen 
Briefen an Wilhelm Fliess berichtet. Sie waren unerträglich, nicht 
auszuhalten:
O: «… ein grosses Herzelend, grösser als je beim Rauchen, tollste 
Arrhythmie, beständige Herz spannung – Pressung – Brennung, 
heis ses Laufen in den linken Arm, etwas Dyspnoe von verdächtig 
organischer Mässigung, das alles eigentlich in Anfällen, d. h. über 
zwei Drittel des Tages in continuo erstreckt, und dabei ein Druck auf 
die Stimmung, der sich im Ersatz der gangbaren Beschäftigungs­
delirien durch Toten­ und Abschiedsmalereien äusserte» (Freud, 
1986, S. 61).
H: Und mit dieser Unerträglichkeit, mit diesem Schmerz, dem 
Nagel, mit dieser Unfassbarkeit kommt Pontalis dann zu einer 
Bedeut ung, die der Traum immer auch hat: 
O: «Was ich sehen kann, was ich mir vorstellen kann, ist bereits 
das, was ich auf Distanz halten kann: die Vernichtung, die Auf­
lösung des Subjekts wird auf diese Weise abgewendet» (Pontalis, 
1998, S. 41).
H: Beckett geht es nicht um Verständnis, um Ausdruck von 
etwas, was verstanden werden soll. Sein Gesamtwerk in seiner 
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chronologischen Entwicklung ist eine Abfolge von Gesten der 
Zurücknahme, der Zurücknahme des Zurücknehmens. Jede ein-
mal gewonnene Position wird in der Folge noch weiter hinterfragt. 
Über die skeptische Wahrnehmung von Aussenwelt zur reflex-
haften Flucht vor dem eigenen Ich, die nicht gelingen will, nicht 
gelingen kann: «Es gibt kein Thema mehr ausser dem Ich», schreibt 
Friedhelm Rathjen über Becketts Roman Wie es ist (Rathjen, 1995, 
S. 122). 
O: Oder wie Fichte sagte: «In aller Wahrnehmung nimmst du 
ledig lich deinen eigenen Zustand wahr» (Fichte 2014 [1845/1846], 
S. 200).
H: Beckett bohrt Löcher, um das Dahinterliegende freizulegen. 
Er zerreisst den Zusammenhang, löst den Sinn auf, zerstört die 
Sprache, spricht nicht mehr weiter. Und doch, es ist wie Roland 
Barthes sagte: «Der Sinn ist schelmisch: Jagen Sie ihn aus dem 
Haus, er steigt zum Fenster wieder ein» (Barthes, 1990, S. 211).
Beckett reduziert, reduce to the max, the unnullable least – bis er 
«nichts mehr zu sagen [hat], nicht einmal piep» (Beckett, 1995a, 
S. 163).
O: «(…) man muss weitermachen, ich kann nicht weiter machen, 
man muss weitermachen, ich werde also weitermachen (…)» 
(Beckett, 2005, S. 566).
H: Ein Schrei wirft uns in den Unrat der Welt: 
O: So könnte man den Satz von Marshall MacLuhan auch ver-
stehen, dass das Medium die Botschaft ist – the medium is the 
message, die er dann manchmal auch massage schrieb –, die dann 
freilich nicht einfach eine Massage wäre, sondern ein Nagel, son-
dern ein Schlag, sondern ein Stich. 
(The End)
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